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DIE BERNER GLASMALEREITAGUNG 1953 


Im Rahmen der von den kunsthistorischen Instituten der Schweiz in zwangloser N 


Folge veranstalteten Tagungen, deren letzte sich die Klärung von Moosbrugger-Pro- 
blemen zur Aufgabe gemacht hatte (vgl. den Bericht in der „Kunstchronik* 5, 1952, 
S. 109—12), lud der Direktor des Kunsthistorischen Seminars Bern, Prof. Dr. Hans 


R. Hahnloser, zu einer Tagung, die vom 7. bis 9. März 1953 in Bern stattfand, um Kr RN 


eine Reihe von Fragen aus der Glasmalereiforschung in Referaten mit gemeinsamer _ % 


Diskussion zu erörtern. Das Thema lautete: „Der Glasmaler im Mittelalter (bis zur. 
Mitte des 15. Jahrhunderts), seine schöpferische Leistung im Verhältnis zu 

1. dem Auftraggeber (Wahl des Malers, des Programms, der Quellen), 

2. der Vorlage (Glas-, Buch-, Tafel- und Wandmalerei, Skulptur), 

3. den Mitarbeitern der Werkstatt (Scheidung der Hände), w 
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. regionalen - und europäischen Zeitströmungen, individuellen und allgemeinen 


Formeln.“ 

Zur Tagung waren etwa 75 Teilnehmer, darunter nahezu alle Fachleute der Glas- 
malereiforschung aus Deutschland, Frankreich, Holland, Österreich, Schweden und der. 
Schweiz erschienen. 


Der Eröffnung durch Paul Ganz, Basel, im Chor des Berner Münsters folgte eine 


sehr eingehende Würdigung der Münsterchorscheiben durch Hans R. Hahnloser, Bern. 


Hier sind vier Fenster im wesentlichen erhalten, deren ältestes in der Kirchenachse 


urkundlich für den Ulmer Hans Acker gesichert und 1441 datiert ist. Eine technische 


Eigenart seiner Scheiben, ein aufgemaltes Grün, konnte an einigen herausgenommenen 


Scheiben beobachtet werden. H. stellte und bejahte die Frage, ob Acker noch Vertreter 
des weichen Stiles sei. Ein anderes Problem, warum Acker nicht auch mit den weite- 


zen Chorfenstern beauftragt wurde, führte bereits an die Themenstellung der Tagung 


heran. H. rekonstruierte dann das Gesamtprogramm der Chorfenster, das zunächst 
normal in der Achse die Passion, links die Jugend Christi zeigt, dann aber rechts 
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enselle der abi Christi eine Desitee. der. 10 ).000 Kür erhielt, welche 
als geschichtliche Beziehung zur Befreiung Berns angesehen werden kann; offenbar & 
mußte man, da die alten Stifter nach 1445 fehlten, im ‚Volk Spenden sammeln. Die 
Meister der neuen Werkstatt und ihre Herkunft sind unbekannt. Erst im Hostien- 
'_ mühlfenster wird dann eine eigene Berner Werkstatt faßbar; die häufigen Wieder- 3 
N ns im Programm lassen sich auf die Verschiedenheit der Stifter zurückführen. 
Jugend-Christi-Fenster hängt mit Konrad Witz zusammen, während das sehr 
 arıstokratisch prunkvoll gemalte Dreikönigenfenster (wie Lilli Fischel, Karlsruhe, 
‚später durch Vergleich mit dem Fresko über der Konstanzer Hachbergtumba von 
1445 überzeugend darlegte) für eine Konstanzer Werkstatt in Anspruch genommen 
werden kann. Der durchlaufende Strom des Alten Testaments im Hostienmühlfenster 
ist sonst nur noch aus einer paduanischen Zeichnung bekannt, die ihrerseits aber wohl 
. die Kopie einer nordischen Vorlage ist. Bei der Frage der Herkunft der Berner Werk- 
statt scheidet nach H.s Ansicht das Elsaß aus; der harte Stil tritt dort erst nach den 
“Berner Scheiben (1447) auf. Die Antoniustafel in Basel, das einzige Vergleichsbeispiel, 
‚ist schweizerisch. H. gab auch einen Hinweis auf die Konservierung der Scheiben: bei 
kürzlich erfolgter Wiedereinsetzung hat man sie einzeln in Bronzerahmen gefaßt und 
‘mit Abstand von einigen Zentimetern innen vor eine Blankverglasung gesetzt, so daß 
sie 1. kein Kondenswasser annehmen und 2. im Notfall schnell geborgen werden 
., können. 
‚In der Diskussion stellte Johnny Roosval, Stockholm, die Frage nach der Qualität 
des Hostienmühlfensters, die er für gering hielt, was von H., unter Hinweis auf das 
- Urteil zahlreicher Fachkollegen gelegentlich der Züricher Ausstellung der Scheiben, 
EN energisch bestritten wurde. Hans Wentzel, Stuttgart, kam auf die Stilfrage zurück: 
die Grenzen der Glas- und Tafelmalerei verwischen sich um die Mitte des 15. Jahr- 
2 hunderts. Bei Acker, dem Schüler Lukas Mosers, sind dessen Stilelemente spürbar, er 
"ist andererseits kein großer stilschaffender Meister; ältere und neuere Elemente, die 
" man in ihre Herkunftsorte zerlegen könnte, mischen sich bei ihm. Ferner müßte man 
. technische Untersuchungen anstellen, ob das aufgemalte Grün überhaupt tatsächlich R: 
in diesen Zusammenhang gehört. Die Bedeutung des Auftraggebers für das ikonogra- 
Pe Detail möchte W. kleiner annehmen als Hahnloser, nur das große Pro- 
Br ist der Werkstatt vorgeschrieben. Für den Stil der drei Schweizer Fenster will 
ebenfalls Ulmer Beziehungen annehmen. Etienne Fels, Paris, hielt dagegen, es 
N doch zu fragen, ob nicht Schlettstadt oder Burgund als Ausgangspunkt der Ber- h 
‚ner Fenster in Betracht käme. Louis Grodecki, Paris, meinte zur Stilfrage, daß die \ 
‚Entscheidung, ob noch weicher oder schon harter Stil, regional ganz verschieden aus- | 
fallen müsse. 
' Am 7. 3. nachmittags und am 8. 3 vormittags folgten Kurzreferate. Hans Martin 
von Erffa, München, gab einen Überblick über die Verbreitung und Technik der Ver- 
glasung von Kirchenfenstern in der Zeit vom 6. bis zum 11. Jahrhundert. Die ver- 
' bleite Buntverglasung mit einfachen Darstellungen läßt sich in vorkarolingische Zeit 
zurückverfolgen und entstammt letztlich der römischen Kaiserzeit. Die Schwerpunkte 
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liegen i im “2 "rd 7. 7. in Gallien, von wo Fensterglas auch nach England ellietern, 


wurde, vom Ende des 8. Jh. an im Rheinland, das weiten Export bis nach Skandina- 
vien hatte, und in Nordfrankreich; spätestens im 9. Jh. kam auch Süddeutschland 
hinzu. Vom 9. bis 11. Jh. einen die Klöster eine Art Monopolstellung für die 


Glasfensterherstellung gehabt zu haben, von der auch die Bischöfe abhingen. v.E. 


machte dann genauere Angaben über die im frühen Mittelalter übliche Anbringung 


der verbleiten Scheiben in der Fensterleibung: sie wurden an eingemauerten, oft mit. 


Sprossen versehenen Holzrahmen von außen oder innen festgenagelt. Etwa 100 Bei- x 
spiele oder Spuren solcher Rahmen sind aus dem 8. bis 12. Jahrhundert im deutschen 
Sprach- und Ausstrahlungsbereich nachzuweisen. Erst in nachromanischer Zeit lassen 
sich Eisenrahmen feststellen. Abschließend wurden die wenigen Funde an Glasmalereien 


aus vorromanischer Zeit vorgeführt. 'Als Ergänzung machte Marcel Aubert, Paris, 


auf einen von de Lasteyrie publizierten Holzrahmen aus Chäteau-Landon aufmerksam. 
Louis Grodecki, Paris, referierte über das ikonographische Programm der Glas 
fenster im Chor von Saint-Denis. Er legte zunächst dar, wie anhand der erhaltenen 


Scheiben und älterer Zeugnisse Aufschluß über das Gesamtprogramm zu erlangen war. 


Nach dem Plan Abt Sugers von 1144—1146 bestand es wahrscheinlich aus sechs figür- 
lichen Fenstern in den drei Mittelkapellen (Mitte: Wurzel Jesse, Jugend Christi; links: £ 
Leben Mosis und Eeclesia; rechts: Passion und ihre Antitypen aus der Bibel) und aus 
weiteren, ornamentalen Fenstern im übrigen Umgang. Gegen 1150, vielleicht noch 
unter Suger, wurden zwei historische Fenster am Eingang des Chorumgangs hinzu- 
gefügt (Erster Kreuzzug, Karl d. Gr.), während im 13. Jahrhundert mehrere Fenster 2 
(hl. Firmin, Unschuldige Kindlein, hl. Mauritius) durch Auswechseln hinzukamen. Das S 
ursprüngliche, sehr einheitliche Programm Sugers umfaßt also links zwei „anagogische“ 
Kommentare, die die Glaubenswahrheiten darlegen (Sakramente, Beziehungen zwi- 
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schen AT und NT), also die von Suger vertretene Lehre Novum Testamentum in 


3 : ? ! 
Vetere. Die rechten Fenster lassen dagegen auf zwei „typologische“ Kommentare 


schließen (Passion und Erlösung), wie sie Rupert von Deutz und Honorius von Autun 


verstanden, also die Lehre Vetus Testamentum in Novo. Die Fenster der Mittelachse 


dagegen zeigen die Kontinuität vom Alten zum Neuen Testament. In der Zeinprant 


sind die Fenster also komponiert „secundum historia“, „secundum anagoge“ und 
„secundum allegoria“. Dieses Schema muß auf Suger zurückgehen, wird aber aus ver- 
schiedenen ikonographischen Quellen gespeist, bei deren Zusammenführung er zuweilen 


sehr eigenwillig vorgeht. Auch die stilistische Analyse führt zu ähnlichen Schlüssen; 
sie ergibt ein Zusammentreffen mehrerer Richtungen, deren eine sich, wie die eine 


ikonographische, ins Maasgebiet zurückverfolgen läßt, während eine andere aus der 


Champagne herleitbar ist. 


Franz Meyer-Chagall, Paris, sprach über Vorlagen und Programme in den Ateliers 
von Chartres. In drei Fenstern (68, 75, 106), die in der Entwicklung einer großen 


Werkstatt stehen, wird nach gleicher Vorlage ein Jacobus major gebildet; eine aus 
Laon stammende Werkstatt verwendet schon dort gebrauchte Vorlagen für ganze 
Szenen (Fenster 41 und 137). In der Anpassung solcher Vorlagen (nach Muster- 
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Programme innerhalb einer bestimmten Werkstatt festgesetzt werden. Das gilt 
. für Programme von Fenstergruppen wie für den ikonographischen Aufbau der Einzel- 
ı Fenster. Dies wurde an einigen Beispielen erläutert. — ‚Florens Deuschler, Bern, ı unter- 


en ‚ Programm überkommenen ill versuchte er, drei Arten Enslecher Anteils- 
trennung zu zeigen: 1. ausführende Hände, die Helfern angehören; sie sind einem 
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kaum Einwirkung, die Anteilstrennung beruht auf der Addition von Abweichungen 
m Formelschatz (Beispiele: Theophiluslegende). — 2. Künstler, die durch den Formel- 
schatz. und kompositionelle Gestaltung faßbar sind (Beispiel: Stephansmeister und 
" Theoz philusmeister). — 3. Ateliers, die stilistisch und zeitlich auseinanderliegen (nörd- 
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‚steht der Stephansmeister, der die Kompositionsmöglichkeiten Geh erweitert 
eeeitg auf zwei Medaillons, hier zum erstenmal in Frankreich) und dessen 
N: ‘ Nr ormulierungen im (späteren) Chartreser Stephansfenster z. T. wörtlich wiederkehren. 
1.80 — Gertmarie Scheuffelen, München, berichtete über den Meister der Kölner Kunibert- 
24 N legende um 1220—30. Die Fenster von St. Kunibert ordnen sich in eine bestimmte 
Net ui 1, ‚Gruppe Kölner Kunstwerke von stark französierendem Charakter ein. Besonders das 
Be Fenster mit der Kunibertlegende bezieht, bis auf Einzelheiten der Tracht, seine Figu- 
EI N) ‚renbildung aus dem Westen, deutscht sie aber völlig ein. Die Art dieser Umformung 
"verbindet den Kunibertmeister mit Kölner Werken anderer Kunstgattungen. Der 
.. Gesamtaufbau der Kölner Fenster (zentrierte Ordnung) kann dem französischer Fen- 
ster (rhythmische Ordnung) gegenübergestellt werden. 
Eva Frodi-Krafl, Wien, analysierte in vorbildlicher Methodik das einzige in Öster- 
Be 1 reich gauz erhaltene Glasfenster der 1. Hälfte des 13. Jahrhunderts, das aus 14 Me- 
INCH!  daillons bestehende Fenster von Ardagger, N.O., mit Darstellung der Margareten- 
legende. In der in Deutschland nicht üblichen Armierung der mittleren Medaillonreihe 
klingen französische Rhythmisierungstendenzen an, doch steht das Fenster mit dem 
den Medaillons unterlegten einheitlichen „Laufteppich“ durchaus in der deutschen Ent- 
an wicklung (Bücken, Erfurt). Der Figurenstil ist vergleichsweise altmodisch und läßt sich 
un auf Regensburger Buchmalerei zurückbeziehen. Interessant ist der Nachweis der Be- 
" nutzung gleicher Musterbücher in der Buch- und in der Wandmalerei. — In der Dis- 
 kussion machte Wentzel auf die Ähnlichkeit des „Laufteppichs“ mit dem des Jugend- 
° ‚Christi-Fensters der Oberkirche von Assisi aufmerksam — zugleich als Berichtigung 
1 "seines eigenen Aufsatzes über Assisi. — Grodecki fügte an, daß in den späten Schei- 
ben von $t. Denis das Motiv der Bordürenanordnung und diese selbst schon Ende des 
12. Jahrhunderts in der gleichen Weise vorkommt wie in Ardagger und dort die 
MN eiche retrospektive Haltung beweist. 
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I ro kramm?. Wache der Laienstifter geben oft den Ausschlag; di. Mireikung kirch- Er 
‚licher Stellen ist wahrscheinlich, aber nicht direkt feststellbar. Deutlich ist, daß die 


"Walter Frodl, Wien, benutzte die Gelegenheit seines Referates über die Aulschie 


2 Trecentomalerei in Österreich, um mit einer Reihe neuer Funde bekannt zu. 


machen, die eine solche Aufnahme zeigen: einem steirischen Medaillon um 1295 mit 5 
8 


segnendem Christus; einem gemalten Portatile mit marmoriertem Mittelteil und 
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Köpfen in Ranken am Rand, aus der gleichen Zeit; Fresken in der Göttweiger Bi 


Kapelle in Stein a. d. Donau, 1. Drittel des 14. Jahrhunderts, verhalten sich wie die 
Temperatafeln von Klosterneuburg (1329) der italienischen Form gegenüber distan- 
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zierter als etwa das sogenannte Wimpassinger Kruzifix von 1280 (1945 zerstört) oder 
die Gurker Vorhallenfresken von 1339. Seit Mitte des 14. Jahrhunderts kann von Y 
einer allgemeinen Aufnahme trecentesken Formengutes gesprochen werden. Fresken in 
Steyregg, O.O., ein Kruzifixfresko in Stein a. d. D. (mit Vergleichsbeispiel in Bassano) 
und Fresken in Dürnstein sind als Werke oberitalienischer Maler der nachgiottesken 


Generation anzusprechen. Bis gegen Ende des 14. Jahrhunderts verstärkt sich das 
italienische Element und wird dann von dem böhmischen abgelöst (Fresko in der 
Minoritenkirche Bruck a. d. Mur). In diesen Zusammenhang gehört ein verlorenes, 
durch alten Stich rekonstruierbares Antependium der Kartause Gaming, O.O., mit‘ 


einer Darstellung der Passion in Teilbildern mit architektonischer Bekrönung (vielleicht 
Fresko). Eine Synthese italienischer und böhmischer Elemente des 14. Jahrhunderts 
führt in der Glasmalerei zu der künstlerisch hochstehenden, doch noch hypothetischen en 
Wiener „Herzogswerkstatt“ (Fenster im Chor von St. Stephan, um 1350). — A. van 
der Boom, Haarlem, zeigte und beschrieb einen wohlerhaltenen Zyklus sehr später y 


Glasgemälde in St. Jan in Gouda, der 1570—80 von den Brüdern Dirck und Wouter 


Crabeth geschaffen wurde. Kartons und Fenster zeigen stilistisch ganz manieristischen 
Charakter, in der Arbeitsweise (Entwerfen und Ausführen von gleicher Hand) leben 


jedoch mittelalterliche Methoden wieder auf. Der ikonographische Plan gibt schlichte x? 
Evangelienerzählung im Chor, im Querschiff eine Mischung aus AT und NT, im Schiff 


nördlich AT, südlih NT. — Christa Wille, Mainz, behandelte zwei Vergleichspaare 
des 14. Jahrhunderts, eine verschollene Verkündigung der Sammlung Oppenheim 
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(Oidtmann, S. 209 f.) mit einer ähnlichen in Darmstadt, sowie einen Moses vor der 
Ehernen Schlange aus Kappenberg mit einer Figur Gottvaters in Gondorf a. d. Mosel; 
im letzteren Fall wird die gleiche Vorlage bei verschiedener Darstellung benutzt, m 
ersteren bei gleicher. In der Diskussion bezweifelte Wentzel, von E. Frodl-Krafl unter- 


stützt, die Echtheit der verschollenen Oppenheim-Scheibe. — Hans Wentzel, Stuttgart, 
informierte auf Wunsch der Gastgeber über Herkunft und Ulmer Werk des‘ im ältesten 
Berner Fenster vertretenen Hans Acker. Er zeigte Farbaufnahmen der vier älteren, 


von ihm „parlerisch“ genannten Ulmer Chorfenster von etwa 1390—1410, die sih 


nicht eindeutig mit den überlieferten Meisternamen identifizieren lassen. Die Eigen- 
heiten der ganz anders gearteten Scheiben der Bessererkapelle (starke Verwendung 
von Silbergelb, viel „malerische“ Kleinmalerei auf den Scheiben) wurde mit der 
Urheberschaft eines Tafelmalers, Lukas Mosers, erklärt. Als dessen Schüler erweist sich 
nach den Stilmitteln und Einzelheiten der Meister des Ulmer Westfensters; im Gegen- 
satz zu jenem „malt“ dieser aber nicht auf der Scheibe, sondern komponiert im mittel- 
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‘mit den Bernern so genau überein, daß sie als Werke Ackers gelten müssen. Ale weitere 
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a einem Referat über Hans Holbein d. A. Ar die N Glasmalerei um 1500 die 
u der diesem zugeschriebenen Scheiben in Eichstätt, Augsburg, Lands- 
hat berg jund Straubing und verband mit den ersteren zwei Zyklen sowie mit dem Schwa- 
Iuloızer Danielfenster den Namen des Augsburgers Gumpolt Giltinger, während die Strau- 

Br "binger Afra- und Ulrichslegende ein Werk des Holbeinschülers Hans Wertinger sei. 


Y ‚ Terner erwies er einen von Wentzel (Meisterwerke, Abb. 236) publizierten Kopf in 
ep als Werk des 19. Jahrhunderts. 


it ii 
Kerl Meister "schuf um 128085 das Tabernakelfenster, das Eh mit RER 


no ereica und der. Züricher Regensberg- Grabplatte von 1290 in Verbindung 


Eine Exkursion nach Königsfelden und Wettingen diente der weiteren Klärung 
dieser Zusammenhänge. In Zofingen (Referent Emil Maurer, Aarau, vertreten 
“durch seinen Bruder) konnte das falsch interpretierte Datum 1480 für die Fenster der 
‚Stadtkirche endgültig eliminiert werden. Hahnloser sah in diesen Scheiben eine Vor- 
stufe der Ackerschen in Bern und setzte sie um 1415. In den Baldachinen kann man 


t während W. Frodl nach der T'ypenbildung der Nebenfiguren vorschlug, mit der Da- 
_ tierung noch bis um 1400 zurückzugehen. 
la A Kn In Königsfelden orientierte Michael Stettler, Bern, über die Gesamtanlage 
al © dieses bedeutendsten erhaltenen Schweizer Glasfensterzyklus. Geschaffen als Gedächt- 
AR, Ber "nismal für den ermordeten König Albrecht I., gestiftet von Mitgliedern des Hauses 
ar an " Habsburg, entstanden in einer mit reichen Mirteln offenbar am Ort arbeitenden Werk- 
0 statt, sind diese im ganzen vorzüglich erhaltenen 11 großen Fenster genau zwischen 
u BN 1325 und 1330 datierbar. Die Herkunft der in dieser Werkstatt zusammengekommenen 
Kräfte ist das eigentliche Problem Königsfeldens, eine der entscheidenden Fragen der 
RGnaleröiforschung i im 14. Jahrhundert. In der Diskussion brachte Grodecki franzö- 
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en Hansen vielleicht die Scheiben des Ulmer Obergadens hl. Michael, 
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...sische Vergleichsbeispiele dir die großen. Rundmedaillons a Minelfensters Borige), x 
doch hier ohne_die Steinunterbrechungen der Vertikalen. 'Auch die für Königsfelden 
ET bezeichnenden. erspektivischen Konsolen sind in Frankreich bereits vor 1325 vor-. 
handen. ee l fragte dagegen, ob man die französischen Motive nicht auch näher: 
finden könne und verwies auf Straßburg. W. Frodl äußerte sich zu der iraliani- 
sierenden Komponente und fand in Königsfelden — ähnlich wie in Klosterneuburg ee 
eine eigenständige, unmittelbare Rezeption italienischen Gedankengutes, ohne die Nor- 
wendigkeit eines Umweges über Wien, aber bereits sehr ins Eigene verarbeitet; ehr 
verwies auch auf politische Beziehungen der Habsburger zu Italien in jener Zeit. Dies 
unterstrich E. Frodl-Krafl: von einer Wiener Hofwerkstatt sei hier nichts zu spüren. 
Hahnloser wies auch ikonographische Elemente für die Herausarbeitung der italieni- 
schen Komponente nach (Doppelleiter in der Kreuzabnahme, Tempelgang Mariä, Ein- j.; 
zelheiten der Franziskuslegende). Hans Reinhardt, Basel, hielt trotzdem an starken 
elsässischen Einströmungen, vor allem von Straßburg her, fest. Wentzel fragte, ob man 6 R 

in Königsfelden nicht auch mit dem Vorhandensein hochwertiger italienischer Tafel- 
bilder rechnen müsse. Königsfelden sei eine einmalige Leistung von europäischem 'For- 20 
mat, eine „Sternstunde der Glasmalerei“. i 


In Wettingen zog Ellen J. Beer zur Datierung der Maßwerkscheiben des Kucaah ; 
ganges oberrheinische Handschriften heran und kam auf eine Zeitstellung von 1270, 
bis 1280; nächstverwandte Parallelen seien selten, am ehesten seien die Scheiben von 
elsässischen Beispielen abzuleiten. Anschließend wurden unter Führung von Fritz 
Gysin, Zürich, die zahlreichen Schweizer Kabinettscheiben des Kreuzganges aus ‚dem 
16. und frühen 17. Jahrhundert besichtigt. 


Die Tagung, die in erster Linie der gegenseitigen Orientierung über eigene For- 
schungen galt, kann als Haupterfolg eine wirklich fruchtbare und weiterführende 
Diskussion gemeinsamer Fragen aus der mitteleuropäischen Glasmalerei des hohen 
und späten Mittelalters für sich buchen. Sie hat darüber hinaus eine ganze Reihe kon- 
kreter Ergebnisse für den süddeutsch-schweizerischen Raum erbracht und. war. ein, 
wichtiger ‚Schritt auf dem Wege, die Glasmalerei aus den Regionen des Kunstgewerbes. 
hinaufzuheben in gleichen Rang wie die übrigen darstellenden Künste. / 


Die Tagung bot fernerhin ers über den Stand der Vorarbeiten a 
„Corpusvitrearum mediiaevi“ Bericht zu erstatten, welches unter Leitung Sa 
des Comite International d’Histoire de l’Art und mit finanzieller Unterstützung der . i 
Unesco eine Gesamtveröffentlichung der erhaltenen Scheiben, zunächst bis 1480, 
vorbereitet. Marcel Aubert gab als Vorsitzender der Kommission des Corpus vitrearum 
eine eingehende Darlegung der Prinzipien der Publikation. Anschließend berichteten 
die Beauftragten der Länder über ihre Planungen: H. Wentzel für Deutschland, Jean 
Verrier für Frankreich, A. van der Boom für Holland, W. _Frodl für Österreich, 
J. Roosval für Schweden, H. R. Hahnloser für die Schweiz. 8 ri S 


Abschließend soll noch einmal der Dank an die Gastgeber und Veran der Y 
Tagung ausgesprochen werden, die den glücklichen Gedanken hatten, es einer ganzen 
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Reihe von Hnzen sid jüngsten Fachkollegen zu erenekihe, sich mit ihren. Borscaunl 
gen international vorzustellen; eine Chance übrigens, die den Tagen ihren besonderen 
' Reiz verlieh, und die einzuräumen man anderen Zusammenkünften dieser Art anraten 
2 möchte. Die Tagung mit dem eng umrissenen Thema, darüber waren sich zuletzt alle 
Teilnehmer einig, sei die wertvollste Art kunsthistorischer Kongresse. 


| Hans Martin von Erfla 


Ni ) GRUNDSÄTZLICHES ZUM 1. INTERNATIONALEN KONGRESS 
" BERN, FÜR KOSTÜMKUNDE ZU VENEDIG (31. 8.—7. 9. 1952) 


Zu diesem ersten kostümkundlichen Kongreß unter Teilnahme von 14 westeuro- 
päischen Nationen hatte das „Centro Delle Arte e Del Costume“ zu Venedig ein- 
geladen, eine junge Schöpfung des bekannten Mailänder Großindustriellen Franco 
Marinotti, Präsident der Kunstseidenwerke Snia Viscosa. Das Centro — mit dem Sitz 
SS im Palazzo Grassi in Venedig — will gleichermaßen in großzügigster Weise das histo- 
 rische Kostüm unter künstlerisch-wissenschaftlichen Aspekten, wie auch wirtschaftliche 
und technische Fragen des modernen Textilfachs pflegen. Da die bevorstehende Ver- 
‘ ‚öffentlichung der insgesamt 24 Referate Gelegenheit zu späterer Gesamtwürdigung 
; bieten dürfte, sei hier nur über grundsätzliche Fragen zur modernen Kostümforschung, 
die zur Sprache kamen, berichtet. 

Zu nennen ist an erster Stelle der ausgezeichnete, programmatische Vortrag von 
, Frangois Boucher, Conservateur Honoraire du Musee Carnavalet, dem verdienst- 
vollen inspirator und spiritus rector der Veranstaltung, der der kostümlichen Quel- 
 lenforschung gewidmet war und in dem Vorschlag gipfelte, ein internationales Re- \ 
pertoire sämtlicher Sammlungen, Institute, Archive usw. aufzustellen, das den Kostüm- 
forscher an die gewünschten Quellen führt. Ähnliche Gedankengänge verfolgte das 

1a im Auszug vorliegende Referat des am Erscheinen verhinderten Leiters der Mode- 
sammlung des Wiener Historischen Museums auf Schloß Hetzendorf, Alfred Kunze, 

‚der bereits an die Schaffung eines großangelegten, vielleicht etwas zu weit gefaßten 
 Bildarchivs gegangen ist. 

An das Grundproblem der bei der Darstellung und Deutung der Kostümgeschichte 

zu befolgenden Methodik führten die beiden Referate von Dr. Bruno Thomas, 

dem Direktor der Wiener Waffensammlung, und vom Referenten selbst heran, 

A, die beide einer auf das Stilgeschichtliche gerichteten Betrachtungsweise des Kostüm- 

N OR WS ‚ lichen galten. Wie wenig eine solche kunst- und stilgeschichtliche Behandlung des 
ä\ uk . Kostümlichen bislang Gemeingut geworden ist, verriet nicht nur der größte Teil 
© kostümbeschreibender Referate, dies erwiesen vor allem die Schlußausführungen von 
"Emo Marconi. Augenscheinlich unbefriedigt von der angeblich rein descriptiven Be- 
..  handlungsweise des Kostümproblems auf dem Kongreß empfahl er ein Verfahren, das 
0 sich vor allem das Schöpferische bei der Gestaltung des Kostüms zum Ziele macht. 
Doch, wie die anschließende lebhafte Diskussion ergab, gilt es trotz dieser an sich 
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= en geredhtfertisten eh doch‘ are a des rfihree Finden zu re 


schaffen, — eben eine beschreibende und deutende, festgegründete Kostümgeschichte. al 


Gute Vorarbeit hierfür ist bereits durch eine ganze Reihe von Kostümmonographien 
geleistet, das meiste davon — an die zwanzig — an deutschen kunsthistorischen Lehr- 


stühlen eingereichte, unveröffentlichte Doktorarbeiten. Freilich vorwiegend prag- 
matischer Natur, mit dem Hauptziel, der Kunstforschung neue Datierungsmittel zu 


liefern, lassen diese Schriften meist die stilgeschichtliche Deutung und Auswertung ver- 


missen. Hier aber gerade liegt der Ansatz, dem Kostüm die verdiente Anerkennung Re 


als einem kunst- und stilgeschichtlichen Faktor von zentraler Bedeutung zu erringen. _ 


N Paul Post | 


\ 


AUSSTELLUNG HOLLÄNDISCHER GEMÄLDE 


IN DER LONDONER AKADEMIE a 
.; 


Von den 644 Gemälden stammen 14 aus niederländischem und ein einziges, das 


späte Langelius-Porträt von Frans Hals, aus französishem Museumsbesitz. Ziffern- 
mäßig, nicht qualitativ, ein so geringfügiger Beitrag, daß es ungerecht wäre, die Aus- 
stellung mit der in denselben Räumen veranstalteten Gesamtschau des Jahres 1929, 
der besten Ausstellung holländischer Malerei, die jemals zustande gekommen ist, zu 


vergleichen. Dennoch ist das Dargebotene, obwohl es sich im wesentlichen auf eng- 
. . . .. .. 2 “ DIA ” en 
lische Privatsammlungen und Provinzmuseen beschränkt, künstlerisch so imponierend, 


kunsthistorisch so anregend und aufschlußreich, daß man sich auch dieser u : 
dankbar erinnern wird. 

Achtunggebietend ist der sichere Instinkt für das Lautere und Echte, den die gro- 
ßen englischen Sammler seit der Mitte des 17. Jahrhunderts bewiesen haben. Es gab 


auch in Holland genug Maler, deren Bilder „very nice“ sind. Sie fehlen hier, h 
kommen jedenfalls kaum zur Geltung. Nur für Jan van Huysum, wie für die späten 


Blumenmaler überhaupt, und für die ziervolle Kunst des Jan van der Heyden hegte 
man eine besondere Vorliebe. Bei van Huysums 12 Stilleben (das dreizehnte, Nr. 385, 
ist eine Kopie) glaubt der Betrachter immer wieder die gleiche Komposition vor sich zu 
haben. Was teilweise sogar zutrifft, da der Künstler partiell sich selber kopiert hat. 
Von dem liebenswerten van der Heyden sind 16 Landschaften und Städtebilder da, 
und man bedauert, daß es nicht noch mehr sind. 

Kein anderes Land, Amerika ausgenommen, hätte mit solch einer Fülle großartiger 
Werke von Rembrandt und Hals aufwarten können. Aber während sogar bei Frans 
Hals die Aneinanderreihung von 22 Bildnissen einförmig wirkt, wird sich der Be 
trachter kaum bewußt, daß es sich bei den hier gezeigten Schöpfungen Rembrandts 
ebenfalls überwiegend um Bildnisse oder porträtartig aufgefaßte Einzelfiguren handelt. 

Unter den in den letzten Jahren zum Vorschein gekommenen Jugendarbeiten Rem- 
brandts bedeutet die monogrammierte und 1624 datierte „Auferweckung des Lazarus“ 
eine Vermehrung, aber keine Bereicherung (Nr. 44 — Abb. 2). Bei allem Bemühen, 
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len Wie stürmisch das Genie des jungen Meisters bald Bedarf zum Durchbruch 
en bezeugt das 1629 datierte, um 1630 \ von Constantin Huygens als Werk eines 


Kopie aus der Pariser Sig. Schickler noch von Hofstede de Groot irrtümlich als das 
5 ‚Original angeführt wurde (Nr. 37. Sig. Marchioness of Normanby). Die kleine, voll 
bezeichnete und 1634 datierte „Flucht nach Ägypten“ tauchte 1950 auf der Ver- 
Steigerung Lord Clinton in London auf (Nr. 35). Mit dem idyllischen Bild stimmt 
ine Seleie Darstellung Jan Steens so weitgehend überein, daß diese Übereinstim- 


Y* 


ae seit 72 Jahren nicht mehr öffentlich gezeigt worden ist (Nr. 270). Das Pferd, dis 
den größten teil der Bildfläche beansprucht, wurde von Rembrandt i ins Dämmerlicht 


ae daß „alle Schätze de Lichtes und der Farbe in diesem wunderbaren Fark 
Ri. an nicht darüber hinwegtäuschen können, daß hier ein Wollen versagt hat und eine 
 Heldentar des großen Stils nicht gelungen ist.“ Der Satz stammt von J. Huizinga und 
x bezieht, sich auf die „Nachtwache“. Er kann aber auch auf „Belsazars Gastmahl“ (Nr. 
A #160, Earl of Derby) und mit Einschränkung auf das Reiterbildnis bezogen werden. 

02% Nach gründlicher Reinigung offenbart vor allem der „Schiffszimmermann und seine 
Bi, Frau“ ungeahnte Schönheiten (Nr. 82). Eine Wieder- und Neugeburt erlebte der 
IA, ir „sogenannte „Mars“ aus dem Museum in Glasgow (Nr. 201). Wie nunmehr die groß- 
u [8 a Y artige Malerei des roten Mantels, des blitzenden silbernen Panzers, der Halsschleifen 
N" und des goldfunkelnden Helms zu Tage tritt, das ist unbeschreiblich. Niemals hatte 
f m man begriffen, weshalb die gewaltig gestaltete „Verleugnung Petri“ (Nr. 188), die 
... ehedem im Rembrandt-Saal der Petersburger Eremitage bei jedem Wiedersehen sogar 
den weltberühmten „Verlorenen Sohn“ weit übertraf, und dieser CSSHEL Ritter in 


Malerei gezählt werden. Jetzt endlich scharten sich erstaunt, ergriffen und gepackt die 
'Bewunderer um beide Werke. Bei der Reinigung des Glasgower Gemäldes erwies sich, 

/ iR daß der Helm mit einer Eule, dem Sinnbild der Athene, verziert ist. Da außerdem am 
han #7 lOhr eine große Perle herabhängt, hält man nun das Bild für eine Darstellung der 
Göttin. Was das Ohrgehänge anbelangt, so lassen sich von Rembrandt mehr als ein 
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| , nennen, die : 

Bea nein, A Kenkrandr in dem Beinahe ebenso herrlich. ‚gemalten Bilde 
aus der Eremitage arachlich Pallas Athene darstellte, schilderte er sie unmißve 
 ständlich als jugendliche Frau. Die Vorstellung, er habe in dem Glasgower Gemälde. 
ein ausgemergeltes altes Weib, denn nur eine verknöcherte Greisin hätte in ‚diesem 
Falle als Modell gedient haben können, mit Helm und Panzer bekleidet, erscheint 
absurd. — Die unter Rembrandts Namen ausgestellten Nr. 36, 38, 83 und 198 sind 
Werkstattarbeiten, beziehungsweise Kopien. Das schöne Gemälde des vom Studiertisch 
sich erhebenden jungen Gelehrten, der sinnend vor sich hinblickt und nach dem roten Ca 
Barett langt, hat sich nach der Reinigung endgültig als Schulbild erwiesen (Nr. 164. i 
Sig. in Panshanger). Der Schöpfer dieses eindrucksvollen Gemäldes mit dem an ‚Nico- 
laes Maes erinnernden Bücherstilleben ist schwer zu bestimmen. Barent Fabritius a 
am ehestens in Betracht. — Das Profilbildnis eines alten Kriegers ist seinem künst- 
lerischen Range nach durchaus Rembrandts würdig. Aber die Behandlung des Haares a 
und des Kostüms befremdet ebenso wie die verdächtig wirkende Signatur „Rembrandt } 
1651° (Nr. 169. Barber Institute, Birmingham). { 

Frans Hals’ hinreißend gemaltes Herrenbildnis aus dem Museum in Coibedes 
überrascht nach vollzogener Reinigung durch das unerwartete Aussehen (Nr. 72, 
Abb. 3). Der ehemals dunkle Grund verwandelte sich in helles Grau; unter der Über- , 
malung kam der keck aufgestülpte Hut zum Vorschein, durch den die‘ seirwärts. 
geneigte Haltung des Mannes ausbalanziert wird. — Daß es ein allzu radikales Ver h 
fahren ist, sämtliche improvisierend hingewirbelten Schilderungen von Fischern und 
anderen Volksgestalten aus dem Werke des Meisters auszumerzen, bezeugt der sicher- 
lich eigenhändige „Fischerknabe* des Dubliner Museums (Nr. 86). Als Werkstartbild 
erweist sich tatsächlich das kleine Rundbild eines lachenden Knaben (Nr. 79), während f 
der ältere Fischer mit einem Korb (Nr. 90) von einem Fälscher stammt, von dem noch 
mehrere Machwerke existieren (z. B. Verst. Frederik Muller, Amsterdam, 9. Iv. 40. 
Tafel 706). — Den Jüngling mit Federbarett und einem Totenschädel in der inlien 
Hand, den sogenannten „Hamlet“, halte ich für eine um 1630—35 entstandene Arbeit 
von Judith Leyster, die hier mit weiblicher Anpassungsfähigkeit ihrem Lehrmeister 
täuschend nahe gekommen ist (Nr. 102. Ehemals Glenart Castle). Unter den bisher in, 
der Öffentlichkeit unbekannten Werken von Hals ist das charmante kleine Brustbild 
einer verschmitzt lächelnden jungen Frau mit weißem Schulterkragen durch die Aus | 
stellung rasch populär geworden (Nr. 137). S RN 

Die altmodische Bezeichnung „Kabinettstücke“ für Bilder der holländischen Meier 
erweist sich wiederum als sinnvoll. Seitenkabinette gibt es im Burlington House nicht, 
und so büßen in den zu hohen Oberlichtsälen, in denen die Landschaftsmaler ver- 
einigt sind, manche Werke Salomon van Ruysdaels, Jan van Goyens und Jacob van 
Ruisdaels viel von ihren intimen Reizen ein. Um die riesigen Längswände zu füllen, 
wählte man außerdem von S. van Ruysdael und Jan van Goyen eine Anzahl G- 
mälde ungewöhnlich großen Umfanges. Es sind respektable Leistungen, doch geraten 
beide Künstler, sobald sie ein bestimmtes mittleres Format überschreiten, ins ober- 
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flächlich Bekannte Tue van ın Ruisdaels pt. am Waldesrand” #3 Oxford 
Nr. 300) und die beten schönen Ansichten des Bentheimer ‚Schlosses (Nr. 298, 319) 


€ Betrachtung manche als aparte Kunstwerke und einige als meisterhafte Schöpfungen 
R : erweisen, ist‚selbstverständlich. Die laut Katalog 1655 datierte Flußlandschaft (Nr. 240) 
‚ist nicht von van Goyen, und somit fehlen hier seine Spätwerke. Bedauerlich deshalb. 
S weil van Goyen neben Rembrandt und Hals zu den seltenen holländischen Malern 
\ gehört, die im edelsten Sinne Alterswerke geschaffen haben. Fast alle anderen noch so 
berühmten Maler Hollands sind Künstler ohne Altersstil. Sie wuchsen nicht am Ende 
Ihres Daseins, gereift an Weisheit und Erkenntnissen, über sich selber hinaus. Sie ver- 
x fielen. Diese Spuren des Verfalls und der Erschlaffung weisen sogar die letzten Werke 

ESS jener Maler auf, die vorzeitig im besten Mannesalter starben. 
=. ...Von Hobbema, der in England so geschätzt war, daß er im 18. Jahrhundert häufig 
nachgeahmt und noch häufiger gefälscht wurde, sieht man 9 vollgültige Werke. Trotz 

- der Einförmigkeit der Motive wirken sie durch die Schönheit und Mannigfaltigkeit 
‚der Gestaltung abwechslungsreich. Von Philips Koninck, der sogar nur ein einziges 
Thema variiert, gehören von den 7 ausgestellten Werken die untereinander ähnlichen 
; = R Flachlandschaften aus der Zeit von 1655 bis 1665, insbesondere das Gemälde aus 
Glasgow, zu den unvergeßlichen Kunstwerken der Ausstellung (Nr. 267 und 269, 271). 
Potter, von dem ein paar kleine, relativ harmlose naturalistische Tierbilder da sind, 
überrascht durch die 1653 datierte elegante Reitergesellschaft auf der Falkenjagd in 

R% ‚einer Landschaft, die von silberheller Luft erfüllt ist (Nr. 375. Sig. Duke of Bedford). 
In der Zierlichkeit der Ausführung steht das Gemälde dem Berliner „Aufbruch zur 
. Jagd“ nahe, doch ist es farbiger und heller. Es erinnert ungefähr an Adriaen van de 
BR Velde und Dujardin. Dieser ist mit nicht weniger als 10 Bildern vertreten. Man 

könnte meinen, die Vorliebe für Carel Dujardin sei auf die Italiensehnsucht der reise- 
'  freudigen Engländer zurückzuführen — was bei den 6 Landschaften des heute unter- 
schätzten Adam Pijnacker sogar stimmen mag. Merkwürdigerweise überwiegen aber 
unter den Bildern Dujardins die Landschaften mit holländischer Szenerie. Manche 
erinnern an Esselens, andere wieder, wie der ausgezeichnete „Gutshof“, an Potter 
(Nr. 528). 

Und nun Aelbert Cuyp. In vollem Umfange kann man seine Kunst bekanntlich nur 
in England kennenlernen. In der Ausstellung kommt er repräsentativ zur Geltung 
und erfüllt alle hochgespannten Erwartungen. Dabei empfindet man, daß auch er sich 
bisweilen im allzu großen Bildformat vergriffen hat, so daß die panoramenhaft breit 

’ gehaltenen Landschaften nicht zusammenraffend überblickt sind. Ein paar Bilder sind 
Ian gereinigt worden, und nachdem der „schöne, warme Goldton“, id est: der schmutzige 
SL  Galerieton, fort ist, gewahrt man mit Verwunderung, wie blank und kalt sie gemalt 

5 sind. Auf Grund des hier reichlich dargebotenen Materials hat Stephen Reiß im 

Februarheft 1953 des „Burlington Magazine“ eine kritische Untersuchung der Werke 
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denen Heiediche 2 Bande sind (Nr. 118, 312), zu verwischen. Daß u unter E 
‚den zahlreichen Arbeiten van Goyens und Salomon van Ruysdaels bei eingehander B8 


\ 


Bit: 


Abb. 1 
Dornenkrönung und Kre 


1. Hälfle 14. Jahrhundert 


(Photo: M. Hesse, Bern) 
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1bb.2 Rembrandt: Auferweckung des Lazarus. London, Sig. Hart 


Cambridge, Fitzwilliam Museum 


15, 


rans Hals: Herrenbildn 


EL: 


Abb 


Abb. 4 Berlin, Ehem. Kaiser-Friedrich-Museum 
Maria der Wurzel Jesse aus Soissons um 1220 


Cuyps veröffentlicht. Sie ist anregend, trägt aber statt zur ‚Klärung, zur Ver- 
 wirrung bei. Überzeugend ist der Nachweis, daß die große Landschaft „Melkzeit“ 
‚ von des Künstlers Vater, Jacob Gerritsz Cuyp, herrührt (Nr. 191. Earl of 

Elsmere). Doch schon bei der Zuschreibung der „Flachlandschaft mit Kühen“ aus Dul- 

wich an Jacob Gerritsz vermag man nicht mehr zu folgen (Nr. 351). Bedeutende 

Werke mit unverdächtiger Aelbert-Cuyp-Signatur, wie der Glasgower „Einzug Christi 

in Jerusalem“ (Nr. 96), die große Landschaft mit lagerndem Vieh und einem Reiter, 

die sich in der Londoner National-Gallery befindet, und die sonnige Landschaft mit 
einer Herde am Fluß unter Bäumen (Nr. 174. Sig. Scarsdale), werden Abraham 

Calraet zuerkannt. Das Scarsdale-Bild mit der effektvollen Beleuchtung der über- 

trieben rosigen Wolken ist gewiß nicht frei von Theatralik. Aber wenn es wirklich von 

Calraet stammt, dann muß erst recht die schöne „Flußlandschaft mit Vieh“ aus Dul- 

wich von ihm sein (Nr. 185). Was sogar Stephen Reiß nicht zu behaupten wagt, der 

einige giftige Farbtöne lediglich auf ältere Restaurierungen zurückführt. Wäre Abra- 
ham Calraet der Autor der ihm hier zugeschriebenen Gemälde, dann würde er ein 
bedeutender, Aelbert Cuyp ebenbürtiger Künstler sein. In den von ihm unzweifelhaft 
stammenden Bildern erweist er sich aber stets als bescheidener Maler, der am wäch- 
sernen Ton, an der verschwommenen Formgebung, am saftlosen Kolorit leicht zu 
erkennen ist. ei 

Von den 3 kleinen Landschaften, die als Hercules Seghers katalogisiert sind, ist die 
signierte, aus der Brüsseler Slg. Cavens stammende Landschaft einwandfrei echt 
(Nr. 133. Sig. Kessler-Stoop). Wie bei den beiden Berliner Flachlandschaften war audı 
hier die mittlerweile beseitigte obere Himmelspartie eine Hinzufügung von anderer 
Hand. — Bei der Landschaft mit den ins Flachland verlaufenden Gebirgsformationen 
befremdet das klare Blau des Himmels, die kleinliche Zeichnung und das Hellbraun 
der Gesteinsmassen (Nr. 141. Sig. Sir William Worsley). Immerhin ist die Autorschaft 
von Seghers möglich. Bei der anderen Gebirgslandschaft (Nr. 145. Sig. Palmer) wird 
eine präzise Antwort hinsichtlich der Eigenhändigkeit durch die mangelhafte Erhaltung 
erschwert. Mn | 

Bemerkenswert gut ist Aert van der Neer und als Landschaftsmaler Isaak van 
Ostade vertreten. Im Vortragssaale dienen die angehäuften, mehr oder weniger, meist 
weniger guten Marinebilder zur Dekoration, nicht zur Erbauung. Bleibt man vor 
einem jener Seestücke, die auf die anderen Räume verteilt sind, bewundernd stehen, 
dann ist es jedesmal ein Jan van de Cappelle. 

Einer der Höhepunkte der Ausstellung wird durch 3 Jugendwerke Pieter de Hoochs 
und 15 Gemälde Gerard ter Borchs markiert. Bezieht man de Hoochs frühe Bilder der 
National-Gallery mit ein, so sind mit den hier gezeigten beiden Gemälden aus dem 
Buckingham Palace, „Spinnerin im Hof“ (Nr. 408) und „Kartenspieler“ (Nr. 382), 
sowie dem „Besuch in der Laube“ (Nr. 376. Sig. Earl of Strafford) die klassischsten 
Schöpfungen der holländischen Interieurmalerei nahe beisammen (auch die Hofbilder 
sind sozusagen „Freiluft-Interieurs“). Im gemessenen Abstande behaupten sich daneben 
3 andere Arbeiten aus der Zeit um 1658: „Der Besuch“ (Nr. 508. Marquess of Bute); 
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a Fattorini), ei „Knabe und le Golfechlabern”, (Nr. 443, BI in le FR 
ER den. Lacey, ehemals Mrs. Greville). Bei den Kindern mit Golfschlägern vermutet 
Re: Yei van Gelder, daß das Bild ein Fragment ist. Ein Blick auf die in den „Klas- 
"sikern der Kunst“ S. 58/59 reproduzierte verwandte Koiponkinn des Gemäldes der 


Wahrnehmung Ergänzend sei noch Binsnsekügr, daß im Gegensatz zu Gesllchaär 
. . malern wie ter Borch, Steen, Nicolaes Maes, die Meister der klassischen holländischen 
SAG ir uilere niemals Kinder um ihrer selbst willen geschildert haben. Vermeer, der 


ION Vater, von 11 Kindern war, hat überhaupt keine Kinderszenen gemalt. Der Knabe 
"und das Mädchen mit den verdeckten Gesichtern vor der Hauswand seiner „Straße“ 
Sr ‚sind lediglich als kleine pikante Farbflecken hingesetzt, wovon man sich in der Aus- 
w stellung überzeugen kann, wo die Kunst des Delfter Meisters durch die „Straße“ und 
wa das „Paar am Spinett“ aus. Windsor (Nr. 515) ausreichend repräsentiert wird. Auf 
Gemälden P. de Hoochs kommen Kinder zwar häufiger vor, aber ausnahmslos in 
Gesellschaft Erwachsener. Die Golfspieler sind dahin zu ergänzen, daß sich auf der 
fehlenden rechten Bildseite eine Frau befand, und somit war das Bild auch inhaltlich 
im Gesamtwerk des Meisters keine Ausnahme von der Regel. 

h "Gerard ter Borchs noble Kuust kommt durch eine Reihe erlesener Bildnisse, darunter 
‚eine wenig bekannte Familiengruppe in Halbfigurer (Nr. 523. Earl of Yarborough), und 
durch 5 Genreszenen unübertrefflich zur Geltung. Sie erreicht in dem bezaubernden, 
auf das Aquamarinblau einer Atlasjacke abgestimmten „Brief“ (Nr. 379. Buckingham 
Palace)‘ ihren Höhepunkt, gerät in der brillant gemalten Toilettenszene (Nr. 395. 
Sig. Harris, ehemals C. Behrens) in gefährliche Nähe von Eglon Hendrik van der 
. Neer, und läßt schließlich in der „Galanten Unterhaltung“ (Nr. 318. Polesden Lacey), 
' zwar nicht in technischer Hinsicht, aber in der gespreizten Pose des sich begrüßenden 
Paares Spuren des Verfalls erkennen. 

Unter den nach Format und Inhalt unaufdringlichen 5 sicheren Werken Gabriel 
"Mienn lenken die kleine „Magd beim Reinigen von Fischen“ (Nr. 488. Sig. Fattorini) 
‚und das Interieur aus der Sig. Guiness (Nr. 505) durch die flüssige und geistreiche 
Naalerki, durch die Schönheit der schimmernden Materie unwiderstehlich den Blick auf 
‚sich. Das gleiche gilt von der kleinen, juwelenhaft funkelnden Wirtshausszene des 
älteren Frans van Mieris, die aus der Sig. Mannheimer ins Mauritshuis gelangte 
(Nr. 519). Könnte man einmal die schönsten Werke dieses heute verkannten Künstlers 
vereinigen, dann würde sich ergeben, daß nicht der philiströse Gerard Dou, sondern 
‚N sein hochbegabter Schüler der Großmeister unter den Kleinmeistern war. 

u Nicolaes Maes ist als Mensch und als Künstler so unkompliziert wie möglich ge- 
wesen. Dennoch haben verwegene Zuschreibungen, vor allem aus dem Bereich der 
8 unmittelbaren Rembrandt-Schüler, in seinem an sich unproblematischen Oeuvre heil- 
“lose Verwirrung angerichtet. Beispiele hierfür findet man allerorts. Auch in London. 
Von den in der Ausstellung gezeigten unanfechtbaren Bildern ist die junge nähende 
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1 (Nr. 509). Unbekannt war bichak oder schläfende Mi den eine Dirne bestiähitn, ein. 
‚gefälliges Bild in der Art der kleinen Kinderdarstellungen ‚der National- Gallery . 
(Nr. 513. Sig. Douglas-Pennant). Nach meiner Überzeugung stammt auch das fein- 
sinnige Brustbild eines Herrn mit hohem Hut der Sig. Brod von Maes (Nr. 193), das 
ebenso wie des Künstlers Männerporträt in Brüssel, das früher Vermeer en 7 
ben wurde, um 1658 entstanden ist. a, 


Der erste flüchtige Überblick über die Gemälde Jan Steens ließ befürchten, daß bei 
ihrer Auswahl der Anekdotenerzähler zum Nachteile des Malers bevorzugt, worden 
sei. Bei eingehender Betrachtung der 19 eigenhändigen Werke, unter denen sich etliche 
berühmte Meisterwerke befinden, stellt man jedoch auch hier wieder fest, daß Steen. 
zwar nicht einer der größten Künstler, aber einer der besten Maler Hollands ist. 


Um den Titel der Ausstellung „Dutch Pictures 1450—1750° zu rechtfertigen, 
wurden 37 Bilder aus dem 15. und 16. Jahrhundert vorgeführt. Darunter so beacht- 
liche Werke wie Scorels lebensfrisches Porträt eines zwölfjährigen Schülers aus dem 
Rotterdamer Museum (Nr. 1) und aus der Galerie in Liverpool Jan Mostaerts Stifter- f 
bildnis vor einer Landschaft (Nr. 7) und die „Grablegung“ des Meisters der ‚ Virgo. 
inter Virgines (Nr. 13). Bei den meisten übrigen Gemälden dieser Periode gewinnt 
man den Eindruck, daß bei ihrer Auswahl der Zufall eine große Rolle gespielt haben 
mußte. & 

Infolge der notgedrungen überstürzten Abfassung des Ausstellungskataloges ind in 
der Eile Irrtümer und Versehen unterlaufen, die bereits im Februarheft 1953 des Bur- 
lington Magazine berichtigt wurden. Diese zumeist auf den bemerkenswerten Bei- 
trägen von Horst Gerson und J. G. van Gelder beruhenden Korrekturen, sofern sie 
sich mit meiner eigenen Anschauung decken, hier nochmals einzeln zu rekapitulieren, 
verbietet schon der Raummangel. Zu den auf den vorhergehenden Seiten enthaltenen. 
Berichtigungen und abweichenden Meinungen noch einige Randbemerkungen: A 


„Kalf, Stilleben“, nach van Gelder J. van Streeck, aber doch wohl Kalf. 


78. „G. Metsu, Stilleben.“ Offenbar auf Grund des (monogrammierten?) Stillebens 
im Louvre ihm zugeschrieben, jedoch von Simon Luttichuis. | 


243. „J. v. Goyen, Ansicht von Rhenen“ ist ein flauer S. van Ruysdael. 


322. „Jacob v. Ruisdal zugeschrieben, Inneres der Amsterdamer Nieuwe Kerk“. In 
den Ruisdael-Katalogen Hofstede de Groots und J. Rosenbergs als echt angeführt. 
Worauf die Zuschreibung des unsignierten Gemäldes basiert, das bereits 1752 in 
der Sig. Braamcamp als Werk des Meisters vorkommt, entzieht sich meiner Kennt- 
nis. Da Ruisdael seit ungefähr 1670 gegenüber der Nieuwe Kerk gewohnt hat, so. 
mag es ihn gereizt haben, einmal ihren Innenraum zu schildern. Andere Interieur- 
darstellungen, die zum Vergleich herangezogen werden könnten, sind von Jacob. 
v. Ruisdael nicht bekannt, und so wird er sich wohl niemals mit Sicherheit‘ ‚als | 
Autor feststellen lassen. 
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332, „G. ter Borch zugeschrieben, Herrenbildnis.“ Vielleicht Ludolf de Jonghe. Be k 
349 und 355. „Aelbert Cuyp, Landschaft.“ Beide Bilder stammen von einem derben R 
N Nachahmer. . FEN: 4 
409. „Pieter de Hooch, Die junge Mutter“ (Sig. Ashcroft). Von J. van Gelder Hoog- 
BE straaten zugeschrieben, doch sicher von P. de Hooch. 
"462. „Pieter de Hooch, Familiengruppe.“ Nach van Gelder eher E. H. v. d. Neer. 
0. Bestimmt ein spätes und schlechtes Bild von P. de Hooch. 
571. „Jan Steen, Kinder mit einer Katze spielend.“ Alte Kopie. 
A ‚629. „Rembrandt-Schule, Knabenporträt.“ Ein charakteristischer Hoogstraaten. 
=! x ' Eduard Plietzsch 


Be REZENSIONEN 


ER Spätantike und Byzanz. Neue Beiträge zur Kunst des ersten Jahrtausends n. Chr. 
ge (Forschungen zur Kunstgeschichte und Christlichen Archäologie, 1. Halbband.) Baden- 
Baden 1952, Verlag für Kunst und Wissenschaft. 192 S., 52 Abb. 
, Die „Forschungen zur Kunstgeschichte und Christlichen Archäologie“ haben sich die 
© Aufgabe gestellt, „die dunklen Jahrhunderte des frühen Mittelalters im Rahmen der 
Geschichte und Kirchengeschichte zu erforschen, am Problem einer neuen Epochenein- 
teilung sowie an der Einordnung des ersten Jahrtausends in die allgemeine Kunst- 
geschichte mitzuarbeiten und endlich die mittlere und neuere Kunstgeschichte vom 
SR . Gesichtspunkt des ersten Jahrtausends aus mit revidieren zu helfen,. Gedacht ist dabei 
N an eine lockere Folge von Erscheinungen; Aufsatzbände und Monographien sollen hier 
ebenso ihren Platz haben wie Kongreßberichte und Corpora. 
' Der vorliegende Aufsatzband ist im wesentlichen aus der Mainzer Tagung Pfingsten 
.1950 hervorgegangen; infolgedessen überwiegen Grabungs- und Forschungsberichte. 
Manches von dem dort Vorgetragenen war inzwischen anderweitig veröffentlicht und 
wurde gegen einen anderen Beitrag ausgetauscht, anderes ist in der Zwischenzeit durch 
größere Publikationen bekannt geworden. Den größten Raum nimmt die Architektur- 
forschung ein. J. Lassus berichtet über den Einfluß der Liturgie auf den syrischen 
Kirchenraum, K. Erdmann über Feuerheiligtümer und ihren Einfluß auf den byzanti- 
nischen Kuppelbau, C. Cecchelli über Kuppelbauten als Bild des Himmels, H. Hör- 
mann über die Grabungen in der Johanneskirche in Ephesos, A. v. Gerkan über St. 
Gereon, Th. Kempf über Trier, R. Egger über österreichische Grabungen, H. Vetters 
"über ein spätantikes Dorf in Bulgarien. Probleme der Sarkophagplastik behandeln 
G. Bovini und F. Benoit, der Elbenbeinplastik R. Delbrueck und J. Porcher. F. Gerke 
behandelt eine neugefundene Grabkammer in P£cs und ihre Malereien, M. Simon die 
Malereien in jüdischen Synagogen. Es ist nicht möglich, die Fülle des hier Vorgelegten 
' auch nur andeutend zu besprechen. Dagegen verlangt ein programmatisch an die Spitze 
gestellter Beitrag von K. M. Swoboda „Über die Stilkontinuität vom 4. zum 11. Jahr- 
hundert“ einige Anmerkungen. 


= 
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Ä Sroboda a das Geiheinsare dieser 2 Zeit hal in der Vohdaete eines „magi- 
schen“. Denkens, ein Begriff, den er A. Riegl entlehnt. Aber auch formgeschichtlich 


1% möchte er in der Kunstgeschichte dieser Zeit einen großen Gesamtablauf erkennen mit 


/ Vorbereitung, Rückschlag, Klassik, Manierismus, 'reformerischer Rückbesinnung auf 
> die klassischen Grundlagen der Epoche und Spätstil. Dabei sind unter Klassik die 
. Denkmäler des 6. Jh. verstanden, unter Manierismus die des 7. und 8. (genannt sind 
. die Denkmäler der Westgoten in Spanien, Cividale, Germigny-des-Pr&s, die koptische 
Kunst, die Mosaiken von S. Venanzio und der Sophienkirche in Saloniki). Die reforme- 
rische Rückbesinnung auf die Klassik würde dann die karolingische resp. (in Byzanz) 
die makedonische Kunst umfassen. 
\ 
Gegen beide Thesen wird man allerdings ernsthafte Bedenken erheben müssen. Es 
kann hier nicht der ganze Begriffsbereich des Magischen untersucht werden, seine 
Übertragung auf die Spätantike ist — abgesehen von gewissen Unterströmungen — 
einer fortschreitenden Religionswissenschaft immer fragwürdiger geworden. Um so 
mehr nimmt es Wunder, daß er hier auf die Kunstwissenschaft angewandt werden soll. 
Sw. beruft sich zur Stützung seiner These auf eine Reihe von Beispielen. „Mit Recht 
wurde meines Erachtens darauf hingewiesen, daß in den Kirchenbau unserer Epoche 
eine Höhlenmagie hineinwirkt: die Neigung zur Kuppelkirche, zur vollen Einwölbung, 
zur steinernen Massigkeit der Baustruktur und zur Abgeschlossenheit des Binnenrau- 
mes.“ Dem widerspricht nun aber das gut bezeugte Erlebnis der Zeitgenossen, die in 
der Kuppel immer wieder ein Bild des Himmels finden wollen, und zwar nicht nur 
wegen ihrer Form, sondern gerade wegen ihrer Schwerelosigkeit. Sie erscheint ihnen 
wie am Himmel aufgehängt, unter ihr ist „nichts zu erblicken, da frei darunter die 
Luft sich verbreitet“ (Paul. Silent). Zu dem gleichen Resultat wird aber auch eine 
unbefangene Analyse der Denkmäler kommen. Sie wird gerade bei den klassischen 
Denkmälern des Wölbebaues feststellen müssen, daß man die durch die weiten Kup- 
pelkonstruktionen notwendig gewordenen größeren Mauermassen künstlerisch zu über- 
winden, ja zu negieren sucht. Wer einmal in der Sophienkirche gestanden: ist, wird 
immer wieder die unwahrscheinliche Leichtigkeit des tragenden Gerüstes und die 
Durchsichtigkeit aller Wandflächen sowohl in der Begrenzung des Kuppelquadrates 
wie in der Außenmauer bewundern, gar nicht zu sprechen von der unendlichen Leich- 
tigkeit, die die wagerechten Fensterringe am Kuppelfuß den Halbkuppeln und vor 
allem der Mittelkuppel geben. Erinnert sei auch an die Ausweitung des Mittelraumes 
durch halbkreisförmige Konchen in Bosra, Apamea, Djerash, Antiochien und, in höch- 
ster Vollendung, in S. Vitale. Nicht Abgeschlossenheit des Binnenraumes, sondern ge- 
rade Auflösung der Raumgrenzen sind das Charakteristicum der Zeit. Und ebenso fehl 
scheint mir der Gedanke an eine Magie des Bildes. Sicher spielt er eine Rolle in den 
volkstümlichen Anfängen der Bilderverehrung, aber gerade dagegen richtet sich doch 
die Reaktion des Bilderstreites. Theodor Studita wird man mit derart vereinfachenden 
Vorstellungen sicher nicht gerecht. Und schließlich, das oft wiederholte Wort von der 
Magie der Farbe gibt zwar den etwas konfusen Eindruck des modernen Beschauers 
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Mdeh. enthält etwa Gold einen hörst rikionalen: Are AA’ Farbe ag: uhr 4 2 
bezeichnet es den Dargestellten (etwa den vergoldeten Caligula im Vatikan oder das, N; 


Fa I 


n , ! vergoldere Heiligenbild) als ein Wesen höherer Ordnung. Und der Goldgrund der 


‚ anders als Palmen oder Paradiesesströme. Von einer magischen Wirkung vermag ich 
hier nichts zu sehen. 


Wichtiger noch für das Verständnis des ersten Jahrtausends ist die These von seiner 
AR  formgeschichtlichen Einheit mit klassischem Höhepunkt, Manierismus und reformerischer 
A  Rückbesinnung auf die Klassik. Nun ist es immer etwas Mißliches um eine derartige 
1 Übertragung fest umschriebener Begriffe auf ein fremdes Material; sie verlieren fast 
immer ihren klaren Gehalt. Erinnert sei nur an die Problematik der mannigfachen 
% Renaissancen. Immerhin mögen sie als Hilfsbegriffe ihren Wert haben, so wenn wir 
Ka yon klassischen Höhepunkten oder einem antiken Barock sprechen. Aber bedenklich 
ist es, wenn sie zu einer Mißdeutung der Tatsachen führen, und das ist hier geschehen. 
Bun: Sw. möchte in der Kunst des 5. Jh. einen antithetischen (im Sinne Hegels) Rückgriff 
" auf Vorkonstantinisches sehen. Als Beispiel wird Syrien genannt mit Rücksicht auf 
die „plastische Gliederung des Außenbaues“. Wenn syrische Kirchen des 5. Jh. den 
 Außenbau stärker betonen, als es im Westen üblich ist, so folgen sie darin nur einer 
v landschaftlichen Tradition, die auch in konstantinischer Zeit nicht abgerissen war; 
' man denke an die Reste der Grabeskirche im russischen Kloster. Konstantinische 
il "Architektur besteht — wie ja auch auch sonst aus den Quellen hervorgeht — eben 
ER ‚nicht nur aus St. Peter. Aber auch für den Westen würde ich eine solche Charak- 
a teristik nicht annehmen. Man kann sich keinen größeren Unterschied vorstellen, als 
er zwischen den Thermensälen und Nischenrundbauten vorkonstantinischer Zeit auf 
i der einen ‚Seite und den dünnschaligen, flachgedeckten Räumen von $. Sabina und 
AN Stefano rotondo auf der anderen besteht. Und ebenso ungenügend scheint mir die 
Charakteristik des „Manierismus“: additive Zerteilung und Staffelung des Raumes. 
* Man braucht nur einmal die Irenenkirche des 8. Jh. mit der des 6. zu vergleichen oder 
einen originalen Bau der Zeit wie die Sophienkirche in Saloniki zu betrachten, um 
> das Verfehlte einer solchen These zu sehen. Die seitlichen Schildwände unterhalb der 
Y Kuppel werden herausgerückt, die Emporengeschosse verschwinden oder werden mit 
dem Umgängen nach außen verschoben. Gerade die Durchdringung der seitlichen 
Räume durch den zentralen Kuppelraum und ihr allmähliches Aufgehen in diesem 
ist das Ziel der Entwicklung. Im Westen fällt Italien, das in der Frühzeit Träger 
der Entwicklung gewesen war, aus; nach Sw. wirkt hier die voraufgehende Stufe der 
Klassik weiter. Bleiben für den Manierismus die in sich wenig zusammenhängenden 
Randgebiete: Spanien, Cividale, England, Germigny-des-Pres. 


. Fällt es hier schon schwer, Gemeinsames zu sehen, so ist es fast unmöglich bei 
der Kunst der Folgezeit. Nach dem Schema Thesis-Antithesis ist sie charakterisiert 
durch einen reformerischen Rückgriff auf die Klassik. Aber läßt sich das Karolin- 


134 


' Mosaiken erhebt die Dargestellten in die Sphäre einer jenseitigen Wirklichkeit, nicht 
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‚den Denkmälern der Spätantike ‚mit innerer ‚Logik zur karolingischen Kunst führe? 


‚Handelt es sich hicht doch viel mehr um eine künstliche Neuknüpfung, für die ie | 
Spätantike nicht viel mehr als Material ist, wobei die Auswahl mindestens so stark 
von politischen Überlegungen bestimmt ist als von künstlerischen. Ganz zu schweigen ’ 
davon, daß der Rückgriff sehr viel stärker auf das Konstantinische und Theodosia- 
nische erfolgt als auf die „Klassik“ des 6. Jh. Prinzipiell verschieden ist der Weg, 
den die Entwicklung im Osten geht. Von der Kunst des 6. Jh. führt hier eine gerade. 
Linie über Nikäa, Saloniki (Sophienkirche) und Ankara, über Nea und Kalender 


zur Myreleionkirche und Fenari Isa. Komplizierter liegen die Verhältnisse in der 
Mosaik- und Buchmalerei, wo der Bilderstreit die Fäden weitgehend zerrissen hatte. 
Aber als man sie in makedonischer Zeit neu zu knüpfen beginnt, da sind es doch _ 


sehr im Unterschied zum Westen — die Denkmäler der eigenen Vergangenheit, an 


die man neu anknüpfen kann. Der endgültige Bruch zwischen Osten und Westen 
besiegelt auch auf künstlerischem Gebiet das schon seit Jahrhunderten immer stärker 
fühlbare Auseinanderklaffen der beiden Reichshälften. Von einer gemeinsamen Ge- 
schichte kann in der Folge nicht mehr die Rede sein. Sie wird durch die gelegent- 
lichen Übernahmen byzantinischer Vorbilder in die abendländische Kunst ebenso- 


wenig wiederhergestellt wie durch die westliche Politik eines Manuel. Die ganze 


Problematik aller Geschichtskonstruktionen wird hier sichtbar; sie tun der Fülle des“ 


geschichtlichen Werdens dem Schema zuliebe Gewalt an; wirkliche Erkenntnisse ‚sind 


% 


auf diesem Wege nicht zu gewinnen. 


Johannes Kollwitz 


ELLEN J. BEER, Die Rose der Kathedrale von Lausanne. Benteli Verlag, Bern IR 7 


80 S., 1 Farbtafel, 65 Abb. (davon 22 Strichätzungen im Text). 


Der äußere Buchtitel von Ellen Beers Untersuchung des Rosenfensters der Kathe- 


drale von Lausanne gibt keine exakte Vorstellung von dem Buchinhalt; denn man 


/ 


wird unter den Tafeln außer der Gesamtansicht der Rose nur eine farbige und sechs . 


schwarz-weiße Abbildungen von Einzelfeldern finden, also nur einen Bruchteil der 


Scheiben. Man muß den Untertitel („.... und der kosmologische Bilderkreis des Mittel- 
alters“) beachten und das Vorwort vom Herausgeber H. R. Hahnloser und von der 


Verf. lesen, um zu erfahren, daß es sich hier um eine Art Ergänzungsband zu der er 
geplanten Edition der Schweizer Glasmalereien des Mittelalters im Rahmen des „Cor- 


pus Vitrearum Medii Aevi“ der Unesco handelt. 


Dieses Buch ist aus einer Berner Dissertation hervorgegangen und beschäftigt sich 


init den stilgeschichtlichen und kunstgeographischen und vor allem ausführlich — und 
hierin wohl recht erschöpfend — mit den ikonographischen Problemen, die mit der 
Rose von Lausanne zusammenhängen. Wahrscheinlich wurde sie von Peter von Arras 
1231—35 geschaffen, schon 1235 hat Villard die Rose gezeichnet; stilistische Beziehun- 


gen bestehen zu den Farbfenstern von Laon, Soissons und St. Yved von Braine. Zum 


Vergleich abgebildet ist hier die Maria der Wurzel Jesse, die Louis Grodecki als 
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(Abb. 4). 


» Zuordnung gewidmet; auch fehlt hier alles, was in einer späteren Edition Platz hat, 
z.B. Mitteilungen über Erhaltung und Restaurierung der Scheiben, Stellungnahme zur 
» älteren Literatur, komplette Abbildungen usw. Um so ausführlicher sind dafür alle 
“ jene Fragen behandelt, die sich nicht in eine Edition einbauen lassen: Fragen der 
 Ikonographie und der abendländischen theologischen Systeme bis zum 13. Jahrhundert 
> in sehr weitgespanntem Rahmen (von den Monstra und vom Zodiakus bis hin zu 
“ Weltkarten und „doktrinalem Gesamtprogramm“). In einem beneidenswerten „Schwei- 
zer“ Luxus sind zahlreiche Abbildungen zur Ikonographie, zur mittelalterlichen Kreis- 
'- komposition und zur Figurenkonstruktion im Sinne von Villard beigegeben. — Zwar 
- macht das Buch in diesem Ausschnitt einen etwas unanschaulichen, intellektuellen Ein- 
druck, doch ist es demgegenüber eine Fundgrube etwa für das Reallexikon zur Deut- 
schen Kunstgeschichte — das die Verf. aber nicht zu kennen scheint, denn der Artikel 
‘“ „Annus“ im Reallexikon hätte ihr manche Arbeit ersparen können; auch die Reimser 
„Aer“-Zeichnung findet sich im RDK I, Sp. 1025; ebenso scheint ihr die Dissertation 
won Ernst Schlee über die Paradiesesflüsse entgangen zu sein; zum Thema der Welt- 
karten erschien Anfang 1952 Walter Rosien, Die Ebstorfer Weltkarte, Hannover; 
doch ist der Verf. anscheinend diese wichtige Schrift nicht bekannt geworden, da sie 
in einer für die Schweiz verhältnismäßig abgelegenen Reihe (Veröffentl. d. Nieder- 
sächs. Amtes f. Landesplanung und Statistik) erschienen ist. — Wie man aus dem Vor- 
wort erfährt, wird Ellen Beer den ersten Band der Schweizer Corpus-Publikation, der 
außer Lausanne alle Schweizer Scheiben des 13. Jahrhunderts enthalten wird, be- 
arbeiten. Hans Wentzel 


... GUSTAV FRIEDRICH HARTLAUB, Zauber des Spiegels. Geschichte und Bedeu- 
tung des Spiegels in der Kunst. München, Reinhold Piper (1951). 193 Abb. auf 
142 Tf., 4 Farbıf., 234 S. 

In seinen wissenschaftlichen Arbeiten hat G. F. Hartlaub immer wieder einen 
sicheren Blick für die ungewöhnliche Fruchtbarkeit bestimmter, keineswegs auf den 
Bezirk des rein Kunsthistorischen begrenzter Fragestellungen bewiesen. Das gilt auch 
für sein großes Werk „Zauber des Spiegels“. Hartlaub hat sich dabei nicht auf eine 
Geschichte des Spiegels als kunstgewerbliches Gerät beschränkt, sondern das Phänomen 
des Spiegels in der Kunst- und Geistesgeschichte ausführlich dargestellt. 

„Was der Mensch vom Spiegel lernte“ — dieser Frage ist das erste Kapitel ge- 
widmet. Der Spiegel dient zur „Weckung des Selbstbewußtseins“ und wird so zum 
wichtigen Mittel der Gestaltung des Selbstbildnisses in Malerei und Plastik. 

Ein weiterer Abschnitt „Spiegel und Seele“ befaßt sich mit den Eigenschaften, die 
. dem Spiegel vom Glauben zugeschrieben werden, insbesondere vom Aberglauben. Hier 

wird dem „wissenden“ Spiegel der „wirkende“ oder „magische“ gegenübergestellt. 
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anal aus Soissons naher u = we die 1945 mit ER Clienalesen R 
‚ sammlungen des Berliner Kaiser-Friedrich- und des Schloßmuseums zerstört wurde 


Doc ist nur der Klöinse Teil der 60 Textseiten des Buches der seilgeschidielichen | 


Aus Bitich. Wird: die Kunstgeschiche u Sie geschildert, dei im. n Ägypten der An 
N frühen Bronzezeit beginnt, wo er als kleiner Handspiegel in Metall erscheint — ein BE 
. Material, an dem das ‚gesamte. "Klassische Altertum, der alte und.der neue Okencl j: ar 
‚ Indien und Ostasien festhalten. Zu dem altgewohnten Griffspiegel fügen die Griechen Y 
nn Standspiegel sowie schließlich den Klappspiegel mit leicht konvexer Spiegelfläche. a 
Die ersten kleinen ‚Glasspiegel offenbar orientalischen Ursprungs finden sich in der: % 
hellenistisch-römischen Epoche. Doch treten erst in der Ritterkultur des 13. Jahr- e 
hunderts Glasspiegel häufiger auf, bis sie im ausgehenden Mittelalter in der Form 
‚ gewölbter Bullaugen als Wand- oder Standspiegel erscheinen. Entscheidend ist der 
Übergang vom geschlossenen, runden Konvexspiegel zur flachen, beliebig zu ver- 
größernden, die Wirklichkeit genau wiedergebenden Scheibe, der der Entwicklung der‘ 
Malerei von der vorperspektivischen Gotik zur zentralperspektivischen Raumiliusion 
der Renaissance entspricht. Die frühesten Geräte sind offenbar in Deutschland (Nürn- 
berg) entstanden und nach Süden gewandert, wo Venedig zum Zentrum der raffinier- 
testen „Spiegelkultur“* wird. Das merkwürdige „Wachstum“ des Spiegels im Wandel 
der Zeiten erreicht seinen Höhepunkt in den riesigen Wandspiegeln des 18. Jahr- 
hunderts. Dieser „Wachstumsprozeß“ geht eng zusammen mit der „Architektoni- 
sierung“ des Spiegels, die schließlich zu den Spiegelkabinetten und -galerien des Spät- 
barock und Rokoko führt. In dieser Entfaltung unseres Gerätes liegt ein besonderes 
Charakteristikum der abendländischen Kulturgeschichte vor, denn die gesamte außer- 
europäische Spiegelkultur ist „höchst konservativ, technisch zurückgeblieben und nur 
künstlerisch hochentwickelt“. 


Die anschließenden Kapitel befassen sich mit der Wiedergabe des Spiegels in der 
bildenden Kunst, insbesondere in der Malerei. 


Da ist zunächst das Bild des Menschen, der sich im Spiegel betrachtet. Nicht selten N 
ist der sich spiegelnde Mann dargestellt worden; dennoch ist der Beitrag der Kunst. 
zum Thema der Frau vor dem Spiegel ungleich bedeutungsvoller. Während in E 
der Antike das Spiegelbild einen breiten Raum einnimmt, begnügt sich das Mittel- a 
alter damit, das Gerät zu zeigen. Als das Motiv am Ende des Mittelalters offenbar 
zuerst in der Buchmalerei wieder auftaucht, wird es in den Werken der altnieder- 
ländischen Meister ein Leitmotiv des „Interieurs“. Daß im Süden gerade die Meister 
der venezianischen Schule das Spiegelbild gern verwandten, kann bei der Tradition 
der klassischen Glasmacher-Stadt nicht wundernehmen. Zum Thema des „galanten. u 
Spiegelbildes‘ — Hauptwerke von G. Bellini, Tizian, Rubens, Velazquez — tritt dasi. 
„peinvolle* Motiv der Alten vor dem Spiegel in krassen Gegensatz (vgl. heute: Dix). 

In einem weiteren Abschnitt wird der magische Spiegel in der Malerei besprochen. 
Die Spiegelwahrsagung und die in der ganzen vorwissenschaftlichen Welt verbreitete N 
Kristallschau (Katoptromantie): ein Motivkreis, der bereits in der antiken Kunst eine 
große Rolle spielt, um dann in der Renaissance eine ganz neue Bedeutung zu gewin- 
nen. Hartlaub verweist auf die Erneuerung gewisser religiös-philosophischer oder auch 
gnostisch-theosophischer Weltanschauungen sowie auf die ungeheure Macht der Astro- © 
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sie Magus von der Art Prosperos gedeutet wird. 


Ike, Hierhin gehört u.2, Rembrindts berdhinte: „Faust-Radierung“, deren „Held“ R 


2 


Im letzten Kapitel des Buches befaßt sich Hartlaub mit dem Spiegel als Syiber, 


. wobei vor allem die Lehre von der Lichtverwandschaft und insbesondere der Sonnen- 
\ haftigkeit des Gerätes betont wird. Hier erscheint der Spiegel bald als Sinnbild der 


k Lauterkeit und Jungfräulichkeit Mariä, bald als Zeichen der Sünde, der „Eitelkeit“, 


der „Vanitas“ 


und zwar als Selbstverliebtheit oder Vergänglichkeit. Zumal in den 
Werken der altdeutschen Maler tritt immer wieder die dirnenhaft geschmücte, nackte 
'Frau mit dem Spiegel auf, am eindrucksvollsten bei Baldung, wo sich das Thema mit 
‘dem Motiv des Totentanzes verbindet. 


Der Spiegel ist aber auch das Sinnbild der Klugheit, einer der vier Kardinaltugen- 
“den, wobei seine Gesichte nun mehr aus dem lichten, solaren Aspekt des Gerätes stammen. 
Wie im Text, so ist auch in den Anmerkungen und Exkursen eine erstaunliche Fülle 


an kunst- und kulturhistorischem Wissen ausgebreitet. Alles in allem bildet Hartlaubs 


umfassendes Werk ein Musterbeispiel einer streng phänomenologischen Untersuchung. 


Walter Passarge 


& AUSLÄNDISCHE AUSSTELLUNGEN IM SOMMER/HERBST 1953 


BELGIEN 
ANTWERPEN 1. 


7.—31. 8. 1953: Exposition 


 retrospective Henri Evenepoel. 


BRÜGGE 15. 7.—15. 9. 1953: Le portrait flamand. 


VUBRUSSEL 22. 5.15. 7.1953: Les chefs d’oeuvre 


du Patrimoine belge. Mai—Juli: Bruxelles au 
XVe siecle. 
OSTENDE 5. 7.—31. 8. 1953: Le Fantastique 


dans I’art. 


'’FRANKREICH 
.DIJON Mai 1953: 
 (Tableaux, Manuscrits, Objets). 


Saint Bernard de Clairvaux 


PARIS Sommer 1953: Le Vitrail du 12e au 16e 


—_ 


Siecle Musee des Arts Decoratifs). Le Baroque 
Provengal (Orangerie). Raoul Dufy (Musee d’Art 
Moderne). Die große Handschriften-Ausstellung 
der Bibliothöque Nationale (Französische Hand- 


schriften von der merovingischen Zeit bis Ende 


des 12. Jahrhunderts) wird erst gegen Ende des 
Jahres eröffnet werden. 


ITALIEN 

CORTONA 3. Mai—August 1953: Mostra di 
Luca Signorelli. 

"FLORENZ Ab August 1953: Mostra di Luca 
Signorelli. 

MAILAND 19. 4.—19. 7. 1953: I Pittori della 


Realtä in Lombardia. 


MESSINA Ab 30. 3. 
da Messina. 


1953: Mostra di Antonello 
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VENEDIG 14. 6&—18. 10. 1953: Mostra di L»- 
renzo Lotto. 
SCHWEIZ 
BASEL 17. 10.—22. 11. 1953: Zwanzig Jahre 


Basler Künstlergruppe. 


BERN 30. 5.—20. 9. 1953: Die Hauptmeister der 
Berner Malerei 1500—1900 (mit der Tubiläums- 
ausstellung für Ferdinand Hodler). Ab Oktober: 
Gesamtausstellung schweizerisher Maler, Bild- 
hauer und Architekten. (Kunstmuseum). 31. 5.— 


30. 9. 1953: Historische Schätze Berns (Hist. 
Museum). 25. 4.—31. 5. 1953: Georges Braque. 
25. 7.—20: 9. 1953: Europäische Kunst aus 


Berner Privatbesitz (Kunsthalle). 


GENF 6. 6.—2. 8. 1953: La Patelliere (Musee 
Rath). 4. 7.—27. 9, 1953: Othon Friesz. (Musee 
d’art et d’histoire). 
LAUSANNE 28, 3.—1. 
du XVIlIle & 
Felix Valotton. 
LUZERN 4. 7.—2. 10. 1953: Meisterwerke deut- 
scher Kunst des 20. Jahrhunderts. 
SCHAFFHAUSEN 2. 5.—19. 7. 1953: 
Venezianische Malerei. 


11. 1953: Artistes vaudois 
zujourd’hui. Juni—September: 


500 Jahre 


ZÜRICH 21. 6.—16. 8. 1953: Formscaffen in 
England (Kunstgewerbemuseum). 30. 5.—16. 8. 
1953: Schweizer Graphik aus 5 Jahrhunderten. 


24, 10. 1953—10. 1. 1954: Die farbige Zeichnung. 
(Graphische Sammlung der ETH.) 18. 4.—25. 5. 
1953: Georges Braque. Juni 1953: Otto Meyer- 
Amden (Kunsthaus). 


BL ha h 
AACHEN rad 


\ TERN SER 1 
Mai/Juni 1953: Abstrakte Malereı in Deutsch- 
land und Frankıeidı- Veranstaltet in Verbindung 
mit dem Deutsch-Französischen Kulturaustausch- 
dienst. Kleinplastiken von Barbara Haeger; Ge- 


 mälde von Peter Steinforth. 


Graphisches Kabinett. 
Xaver Fuhr. 


Aquarelle von 


AUGSBURG Schaezler-Haus. Juni— 
August 1953: Stadtbild und Leben im alten 
Augsburg. 

BAMBERG Neue Residenz. 6. 6.—30. 9. 
1953: Jubiläums-Ausstellung der Staatl. Biblio- 


thek Bamberg anläßlich ihrer 150- Jahrfeier. 
BIELEFELD Städt. Kunsthaus. 3.—30. 5. 
1953: Gemälde, Aquarelle, Zeichnungen, Drucke 
von Ludwig Godewols und seinen Schülern. 
BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. 19. 4, 
—25. 5. 1953: Gemälde und. Pinselzeichnungen 
von Anna Dräger Mühlenpfordt. 

BREMEN Kunsthalle. 26. 4.—24. 5. 1953: 
Gemälde und Aquarelle von Otto Freytag, Ber- 
lin. 30. 4.—31. 5. 1953: Aquarelle von Hans 


Meyboden. Mai/Juni 1953: Bremische Maler des 
Biedermeier. 

SCHLOSS CAPPENBERG Museum für 
Kunst und Kulturgeschichte 
Dortmund. 24 45. 7. 1953: Aus Dort- 
munder Kunstbesitz. 

CELLE Schloß. April—Juni 1953: Antike 


Frühzeit. Vasen und Bronzen 1000—500 v. Chr. 


DARMSTADT Hess. Landesmuseum. 
Mai/Juni 1953: Plastik und Zeichnungen van 
Joahim Karsh (}). Juni: Letzte Zeichnungen 
von Franz Marc; Wandteppiche von Maria Marc. 
DORTMUND Museum am Ostwall. 
9. 5.—2. 6. 1953: Das graphishe Werk ven 
Pablo Picasso. 


DÜREN Leopold-Hoesch-Museum. 
6. 5.—7. 6. 1953: Industrie und Handwerk 
schaffen neues Hausgerät in USA. 


DÜSSELDORF Städt. 
Ben. 19: .5,—7...7.071953: 
(Amsterdamer Ausstellung). 
Galerie Alex Vömel. Mai 
Aquarell. 


ESSEN Museum Folkwang. Mai 
Ernst-Ludwig Kirchner. (Sammlung Dr. 

Juni 1953: Graphik von Pablo Picasso. 

Villa „Auf dem Hügel“. 10. 5.30. 9. 
1953: Kunstwerke aus Kirchen-, Museums- und 
Privatbesitz. (Essener Münsterschatz, Wandtep- 
piche des 16.—18. Jhdts. aus der Sig. Krupp, 
Bildwerke alter und neuer Meister). 


Kunstsammlun- 
„Falsch oder echt“ 


1953: Das 


1953: 
Bauer). 


_ AUSSTELLUNGSKALENDER 


HAGEN Karl- Erant:Oschäus Mei 


seum. 31. 5.—12. 7. 1953: 


handwerk. 
HAMBURG. Kunsthalle. Mai 


‚ Frauen im. Kunst- 


1953: 


tet im Rahmen der Internationalen Gartenbau- 
Ausstellung. - 


Museum für Kunst und GEREEBE 
Mai 1953: Gedächtnisausstellung Ignaz Wiemeler. 
13. 6.—5. 7. 1953: Internationale Schaufenster- 
dekorationen. 


Kunstverein. 9. 5.—12. 7. 
Künstlerbund-Ausstellung. 


Museum für Völkerkunde. 
15,45.1953: 


1953: Deutsche 


15. 4— 
Gemälde, Plastik, Kunsthandwerk. 


Veranstaltet vom Deutschen Lyceum-Club, Ham- . N 


burg. 
HANNOVER Niedersächsische ask 


Ehe. 
men und Pflanzen in den graphischen Künsten.!7, 2 
1.,5.—30, 10. 1953: Plastik im Freien. Veranstal- 


desgalerie. Mai 1953: Erlesene Kunst- 
werke, in 100 Jahren gesammelt. — Lesesaal. 
Aquarelle von Otto Eglau, Berlin. x / 
Kestner-Gesellschaft. 27. 5.—28. 6. 


1953: Plastik und Zeichnungen von Karl Hartung. 
HEIDELBERG Kurpfälzisches 
seum. 13. 5.—1. 10. 1953: Jubiläumsausstellung 
„Die Heidelberger Universität“. 
KAISERSLAUTERN Pfälzische Lan- 
desgewerbeanstalt. Juni 1953:. Guter 
Gebrauchsgerät aus Handwerk und Industrie. 


KARLSRUHE Staatl. Kunsthalle. 18.4. 


—17. 5. 1953: Frühwerke des Buchdrucks. 20. 5. 
—5. 7. 1953: Erich Heckel zum 70. Geburtstag. 
KIEL Kunsthalle. 10. 5.—7. .6.° 1953: 
Alfred Mahlau. / 
KOLN Kunstverein. 2.—22. 5. 1953: 
Freie Gruppe Württ. Maler und Bildhauer. , 
30. 5.—21. 6. 1953: Andre Marchand, Richard 
Seewald. vs 
KONSTANZ Wessenberg-Galerie. 
18. 4.—15. 6. 1953: Kulturdokumente aus dem 


Bodenseegebiet. Sonderausstellung des Germ. Nat. 
Museums, Nürnberg. 

Wessenberghaus. 23. 5.—15. 6. 1953: 
Buch- und Bildausstellung des Deutschen Biblio- 
thekartages. 

KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
April/Mai 1953: Neuerwerbungen 1946—1952. 
Overbeck-Gesellschaft. 17. 5.—21. 
6. 1953: E. W. Nay. \ 


MANNHEIM Städt. Kunsthalle. 18. 4. 
—Ende Mai 1953: Bildwerke, Zeichnungen, Gra- 
phik von Gerhard Marcks. 
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MÜNCHEN-GLADBACH Städ 
„Mai 1953: Gemälde von Karl Hofer. 


. 1953: Damaste und Teppiche von Lisbeth Bissier, 


bach; Steinschnitte von Martin Seitz, Passau. 


Landesmuseum. _Juni/Juli 
"1953: Erich Hecel. Überblick über das Lebens- 
werk aus Anlaß des 70. Geburtstages des Künst- 
lers. 


OSNABRÜCK Städt. Museum. 20. 5.— 
.1.%22,1953: Bäuerliche Kunst und Kultur im 


‚Land Osnabrück. 


Te 


4 


j Da A Y 
t. Museum. 


MÜNCHEN Neue Sammlung. Ab 18. 4. | SPEYER Hist. 


Hagnau; Keramik der Werkstatt Hohlt, Katz- . 


23. Mai‘ 1953: Meisterlihes Kunsthandwerk aus 
dem Bayer. Nationalmuseum München. 


STUTTGART Staats galerie. 10. 4— 
25. 5. 1953: Gedächtnisausstellung Adolf Hoelzel 
(1853—1934). 


WÜRZBURG Residenz. 21. 6.—18. 10. 1953: 
Gedächtnisausstellung zum 200. Todestage Baltha- 
sar Neumanns. Veranstaltet durch das Main- 
fränkische Museum und die Bayer. Verwaltung 
der Staatl. Schlösser. 


Sa ZUSCHRIFTEN AN DIE REDAKTION 


Landesgalerie Hannover 


‚Der niedersächsische Kultusminister hat der bisherigen Kunstabteilung des Niedersäch- 
" sischen Landesmuseums Hannover die Bezeichnung: „Niedersächsische Landesgalerie* 


n Komplex des Landesmuseums (Naturwissenschaft, Vorgeschichte, Völkerkunde) 
ı ‚herausgehoben worden, das soeben nach dem Ausscheiden von Professor Dr. Jacob- 
‚Friesen abermals einem Prähistoriker, dem ehemaligen Bonner Professor Dr. K. 


‚ lichen Kunstbesitz in Hannover an Gemälden und Bildwerken, nachdem auch die ein- 
© schlägigen Objekte des städtischen Kestner-Museums übernommen worden sind, und 
' istauch an bedeutendem Kunstgewerbe (aus den Beständen des Welfen-Museums) reich. 


{ REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 

Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung 

. von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverlangt 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung übernommen. 
Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


 oRedaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor 


Dr. Peter Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H. Heydenreich, Zentral- 


N institut für Kunstgeschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: Dr. Wolf- 


“gang ‚Lotz (auf Auslandsurlaub), z. Zt. Prof. Dr. L. H. Heydenreih. — Anschrift der 


Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München, Arcisstr. 10. Mitteilungen über neue 


Ausgrabungen zur mittelalterlichen Baugeschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt des Nieder- 
X sächsischen Landeskonservators, Hannover, Rudolf-von-Bennigsen-Str. i, erbeten. 
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